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Sounddesign als Kompositionsform

Film war von Beginn an ein audiovisuelles Medium. Auch die félschlich so bezeichnete
Stummfilmphase war nie stumm. Schon seit den Kintopptagen auf Jahrmdrkten bis hin zu
den prachtvollen Kinopaldsten der zwanziger Jahre wurden Filmstreifen immer akustisch
begleitet. Zundchst in Form von Musik, spater durch spezielle Kinoorgeln mit Musik und
Gerduschen. Die synchron gekoppelte Schallwiedergabe erméglichte seit 1927 den Welt-
erobernden Tonfilm, was zunachst zur Ausbildung von sogenannten , Talkies“ fiihrte.

Innovationsschiibe in der Tontechnik, aber genauso Wiinsche seitens tonsensibler
Filmemacher, fithrten zum Lichtton, zur Rauschunterdriickung und zum Surround.

Spatestens seit in den siebziger Jahren die Mehrspurtechnik Einzug in die Filmtonstu-
dios hielt, wird Filmton zu einem komplexen Kreationsfeld zur Komposition von Texturen
aus Sprache, Gerduschen und Musik. Nicht selten gelangen heute fiir gréf3ere Kinofilme
bis zu 128 separat editierte Spuren in eine Surroundmischung.

Nach welchen Kriterien werden diese Spuren erstellt? Wo, wie und warum klingen
Sounds an bestimmten Stellen? Welches Potential hat die so komponierte Tontextur zum
Bild iiber das ,,See a dog, hear a dog*“-Prinzip hinaus? Inwiefern verweben sich Audio und
Video zu einem Gesamtkunstwerk, zu einer audiovisuell durchdrungenen Geschichte? Ist
diese Form von ,,Sounddesign“ und ,,Sound-Montage* nicht selbst schon der dem Me-
dium Film addquate ,,Soundtrack“?

Der mittlerweile reichhaltigen Auswahl angloamerikanischer und franzosischer
Biicher zu diesem Thema steht im deutschsprachigen Raum bisher nur wenig gegeniiber.
Das vorhandene Buch will helfen diese Liicke zu schlie3en. Es ist die Zusammenfassung
dessen, was an Praxis und Theorie zu diesem Thema —insbesondere fiir angehende
Sounddesigner —interessant sein konnte. Das Buch gliedert sich in zwolf Kapitel, die iber
allgemeine akustische und biologische Themen zum Héren, zur Tontechnik und zur
Tonpraxis, speziell im Filmton, fiihren. Der zweite und wesentlich gewichtigere Teil be-
schaftigt sich ausschlief3lich mit gestalterischen Fragen zum Thema Filmsoundtrack.
Dieser miindet in der These, dass Sounddesign kompositorisch verstanden die eigentli-
che Filmmusik zu zeitgendssischen Filmen ist. Diese These wird an vier exemplari-
schen und ausfiihrlichen audiovisuellen Analysen festgemacht. Es gibt sowohl dem an
Filmtontechnik als auch an Filmtonverfahren interessierten Studenten ein Arbeitsbuch an
die Hand. Genauso will es dem generell an zeitgendssischen Kompositionsfeldern inter-
essierten Kreativen (Komponisten, Soundeditoren, Mischtonmeistern) Anstof3 und
Ermutigung zur symbiotischen Arbeitsform im Grenzbereich von Filmmusik und Sound-
design geben. Nicht zuletzt ist aber dieses Buch insbesondere fiir alle Filmschaffenden —
und dort wiederum fiir Produzenten und Regisseure — gedacht, um ihnen die Dimension
eines kreativen Sounddesigns aufzuzeigen. Das Buch will Anregung sein, auch in
Deutschland zu neuen und mutigen Arbeitsformen in der Konzeption von Filmen als
audiovisuelle Gesamtkunstwerke zu kommen.

Der Autor . U. Lensing ist seit 1996 Professor fiir Tongestaltung im Studiengang
,Film/Fernsehen (Cinema/TV)“ des Fachbereichs Design der Fachhochschule Dortmund.
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Vorwort

Die Credits im Abspann von John Ford’s My Darling Clementine (1946) listen
Wyatt Earp als technischen Leiter am Set und lediglich eine Person (den Kompo-
nisten) als Verantwortlichen fiir den gesamten Postproduktionssound auf.

Die Credits von Lawrence Kasdan’s Wyatt Earp (1994) listen die Namen von
insgesamt 39 Leuten auf, die an der Sound-Postproduction beteiligt waren.
Dieser Unterschied beruht nicht nur auf grofieren Egos oder Abspdnnen.

»Ein dlterer Film, wie Casablanca hat verglichen mit dem was wir heute tun, einen
leeren Soundtrack. Die Spuren sind voller und reichhaltig®, sagt Michael Kirch-
berger (What’s Eating Gilbert Grape?, Sleepless in Seattle). Natiirlich wiirde ein
guter Soundtrack ohne gute Charaktere und Geschichte allerdings von nieman-
dem gehort werden. “ ?

Seit Mitte der neunziger Jahre sind flexible Harddiskrecordingsysteme so preisgiinstig
bei gleichzeitiger leichter Bedienung geworden, dass heute alle Filmtonstudios mit einer
Vielzahl von digitalen Editsuiten ausgestattet sind. Gleichzeitig sind sowohl LE-Versio-
nen professioneller Editingsysteme als auch die semiprofessionellen Consumervarian-
ten so giinstig geworden, dass sich fast jeder Tonkiinstler eine komplette Harddiskrecor-
dingeinheit zum Preis eines guten Instrumentes kaufen kann. In der Tat ist die
Multifunktionalitat solcher Systeme in ihrer Kompaktheit durchaus vergleichbar mit
einem Instrument und befahigt den geschulten ,,Musiker” zu komplexen Kreationen, die
weit tiber das herkdmmliche Instrumentalspiel eines —zumeist — Soloinstrumentes
hinausgehen.

In den letzten Jahren findet eine vergleichbare Revolution im Bildbereich statt, da
digitale Kameras zu einem erschwinglichen Preis angeboten werden und diese so erzeug-
ten Bilder heute in der preisgiinstigsten Variante schon am Laptop geschnitten werden
kdnnen. Bedingungen fiir den Film, die allenfalls vergleichbar sind mit dem Traum der
»Nouvelle Vague“ in den sechziger Jahren, die ihre Hoffnungen auf Filmkreationen unab-
hangig von den groBRen Geldfliissen des Mainstreams in der 16 mm-Welt sah und jahre-
lang auch realisierte. Man kann gespannt sein, was das ,,Electronic Cinema*“ zukdinftig an
neuen (auch independent) Filmen in gréReren Formaten hervorbringen wird.

Das technische Know How digitale Systeme zu bedienen ist vergleichsweise schnell
erlernbar und erklért sich dariiber hinaus durch Bedienungsanleitungen und Hilfemenis
vielfach selbst. Der Rest ist ,,Trial and Error” und ein Ausprobieren der immensen Gestal-
tungsmoglichkeiten, die solche Systeme bieten.

1 Synctanks—The Art and Technique of Postproduction Sound von Elisabeth Weis



Gleichzeitig bieten gerade die umstrittenen Kinomultiplexe in nahezu jeder Grofistadt
heute audiovisuelle Wiedergabemdglichkeiten, die man in Deutschland vor 10 bis 15
Jahren nur in einer Handvoll ausgesuchter grof3er Einzelkinos vorfand. Der 1972 von
Karl-Heinz Stockhausen visionierte achtkanalige Konzertsaal ist heute in jeder Grof3-
stadt in Form der mit achtkanaligem Ton? ausgestatteten Kinosdle Realitdt geworden.
(Bemerkenswerterweise kaum in den eigentlich dafiir vorgesehenen Konzertsilen!)
Die groBBen Filmmischtonateliers, von denen es mittlerweile auch in Deutschland
zahlreiche gibt, sind mit entsprechender sechs- bis achtkanaliger und hchsten
Anspriichen geniigender technischer und raumakustischer Wiedergabequalitdt und
entsprechenden Mischkonsolen, sowie hochentwickelten Klangbearbeitungs- und
Raumbeschickungsgeraten ausgestattet. ,,Leider” spielen in diesen Studios fast
ausschlieBlich dafiir ausgebildete Techniker dieses Instrumentarium. Zwar bemiiht
man sich in Deutschland seit 50 Jahren um eine Tonmeister- resp. Toningenieurausbil-
dung, die als Eingangsvoraussetzung eine hohe Musikalitdt zur Bedingung macht
sowie im Unterrichtsplan selbst Musik vorsieht. Allerdings lehrt man gerade fiir den
Beruf des Filmtonmeisters selten Kompositionslehre oder gar die Entwicklungen der
neuen elektronischen- oder Computermusik, resp. der Gerduschkunst oder des avan-
cierten Horspiels. Auf der anderen Seite speist sich der Nachwuchs fiir Filmmusik
heute selten aus den Kompositions- oder Meisterklassen der Musikhochschulen.
Vielmehr drangen gerade Popmusiker, im besten Fall auch notenkundige Jazzmusiker,
in dieses Metier. Aber auch diese haben in den seltensten Féllen solide Kompositions-
kenntnisse oder gar ein Wissen tiber den Diskurs in puncto Gerduschkunst des

20. Jahrhunderts.

Demzufolge gibt es iberhaupt nur vereinzelt die Moglichkeit sich im praktischen
Studium mit Filmmusik auseinanderzusetzen. Wenn man das kann, dann natdirlich in
den Termini traditioneller Instrumentalkomposition bis hin zum MIDI-Studio mit kom-
merziellen elektronischen Instrumenten (aber auch da im instrumentalen Denken). Fiir
die Toningenieure resp. Tonmeister gibt es diese Méglichkeit ebenfalls — natiirlich
meistens mit dem Fokus auf die Aufnahme und Mischung instrumentaler oder ggf.
instrumentaler mit elektronischen Klangen angereicherter Musik. Damit erhalt man den
Status quo von instrumental komponierenden Filmkomponisten und sich mit Sprache,
Gerduschen und Effekten beschaftigender Tontechniker, um einen Mischtonmeister
beide Ebenen zusammenfiihren zu lassen.

Von daher erstaunt es nicht, dass es in der deutschsprachigen Literatur eine Viel-
zahlan Biichern zu Tontechnik gibt, aber bisher kaum Literatur, die sich mit den Gestal-
tungsmoglichkeiten dieses Instrumentariums beschéftigt. Wahrend es zum Thema
Filmmusik mittlerweile auch von deutschen Autoren eine stattliche Anzahl von Publika-
tionen gibt, findet man zum Thema Sounddesign (resp. Filmtongestaltung) in Deutsch-

2 Achtkanalig ist das Format 7.1 mit Stereo, Center, Center right, Center left, Surround left, Surround right
und Subwoofer. Die meisten Kinosdle sind zur Zeit mit 6 Kandlen, also dem 5.1-Format ausgestattet. Im
Wettstreit zwischen DTTS und Dolby ist es wahrscheinlich nur eine Frage der Zeit, bis sich das 7.1-Format als
Standard fiir groBe Kinoséle durchsetzt.
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land bisher ein einziges3. Leider setzen auch die Fachmagazine dem weitestgehend
kaum eine Alternative entgegen. Wahrend es in den USA (iblich ist in Fachmagazinen zu
fast jeder Filmproduktion Interviews mit den daran beteiligten Sounddesignern bzw. Re-
Recording Mixern zu lesen, bleiben solche Gesprache zur praktischen Tongestaltungsar-
beit an deutschen Filmen die Ausnahme in einem Fachmagazinmarkt, der sich versucht
darin zu tibertreffen, monatlich die jeweils neuesten technischen Gerate und Studios
(mit Equipmentaufzdhlung) seitenweise vorzustellen. Leider bilden auch die diversen
Festivals und Fachkongresse nur sehr selten dazu eine Alternative. Eine der britischen
»School of Sound“ vergleichbare regelmédBige Tagung gibt es in Deutschland bis dato
nicht4, eine ,,Sound Studies Group®, vergleichbar der in lowa (USA) ist mir hierzulande
unbekannt.

Dieses Buch soll ein Beitrag sein, dieses Feld in deutscher Sprache zu diskutieren und
gleichzeitig einen Ausblick in die kiinstlerischen Méglichkeiten von ,,Sounddesign“
aufzeigen. Das Buch ist sehr personlich aus der Sicht eines Komponisten geschrieben. Es
zieht den Hut vor dem enorm hohen, leider viel zu unterschatzten handwerklichen und
kiinstlerischen Niveau von Film-Tongestaltern, bei dem gleichzeitigen Wunsch die leider
bis dato weitestgehend getrennten Kiinste Sounddesign und Filmmusik zusammenzufiih-
ren und eine Vision fiir eine Neudefinition des Begriffs ,,Soundtrack® zu entwickeln.

Diese ist nattirlich nicht neu, sondern wird hier nur neu auf den Bereich des Film-
sounddesigns angewandt. Seit Beginn des 20. Jahrhunderts gibt es die Vision einer
Gerduschkunst genauso wie spatestens seit den vierziger Jahren die Vision einer dem
Medium Film addquaten Filmmusik, die sich nicht mehr aus Klischees bzw. der Pliinde-
rung emotionaler Wirkungen aus der Geschichte der autonomen Musik speist. Wie
immer bei solchen Biichern entsteht eine solche schriftliche Zusammenfassung vieler
heterogener Ideen nicht aus der Originalitdt eines einzelnen Gehirns, sondern mit Hilfe
vieler Gesprachspartner, Wissender und Forschender, sowie der intensiven Lektiire
gerade angloamerikanischer aber auch franzdsischer Literatur. Dieses Buch wére ohne
die direkte und vor allem indirekte Hilfe folgender Personen nie moglich gewesen:

e Wolfgang Hufschmidt fiir seinen Kompositionsunterricht

e Dirk Reith fiir seinen Ansatz {iber die kreative Verwendung von Tontechnik und Musik-
elektronik nachzudenken

e Manuel Laval fiir sein praktisches Wissen in vielen Fragen des Produktions- und
Postproduktions-Tons

e Manfred Arbter und Dominik Bollen fiir die Moglichkeit der praktischen Mitwirkung in
allen Bereichen der Ton-Postproduktion im Studio Babelsberg

3 Die einzigen deutschsprachigen Ausnahmen bilden bisher die Biicher ,,Sounddesign — Die virtuelle
Klangwelt des Films*“ von Barbara Fliickiger/Schiiren Verlag und ,,Audiodesign“ von Hannes Raffaseder/Carl
Hanser Verlag.

4 auchin Deutschland gibt es mittlerweile einige Konferenzen und Symposien, wie das ,,Symposium
Sounddesign“ des VDT, die ,,Soundtrack_Cologne*, das ,,Filmfest Braunschweig* oder die ,,Filmmusiktage
Halle“, die aber aktuell alle aus unterschiedlichen Griinden nicht die internationale, wie diskursive Qualitat
der,,School of Sound“ London erreichen.



Vielen meiner Studenten in der FH Dortmund, fiir deren Fragen und konzeptionelle
Ansatze mit Filmton unorthodox umzugehen, sowie generell der FH Dortmund fiir die
Einrichtung einer Professur ,,Tongestaltung“ mit dazugehdrigem Filmtonstudio im FB
Design, sowie fiir das Forschungssemester im Jahr 2000, welches letztendlich zu
diesem Buch fiihrte.

Larry Sider und seiner ,,School of Sound“ fiir den ,,Denk- und Informationsraum®, den
er mit seiner regelmaRig in GroBbritannien stattfindenden Konferenz eréffnet hat
Walter Murch und Randy Thom fiir ihre Workshops in lowa im Rahmen der von Rick
Altman initiierten ,,Sound Studies Group“ im Friihjahr 2000

Den zahlreichen Betreibern diverser Websites und den dort schreibenden Autoren zu
diesem Thema

Michel Chion, Murray Schaeffer und David Lewis Yewdall, um nur die fiir mich diesbe-
zliglich wichtigsten herauszuheben, fiir ihre Biicher und die beiden erstgenannten fiir
die hochinteressanten Vortrage und Workshops an denen ich teilnehmen konnte,
sowie die daraus resultierenden Gesprache mitihnen

Meiner Frau Jacqueline, die mir trotz zweimaliger Mutterschaft in der Entwicklungs-
phase zu diesem Buch den Riicken, den Kopf und die Ohren frei hielt ...

Ich m&chte hier nicht diejenigen auflisten, die mir lokal hatten helfen konnen und es
trotz meiner Bitte nicht taten. Ich hoffe, dass diese Personen trotzdem Nutzen aus
meinem Buch ziehen konnen und in Zukunft grof3ziigiger mit ihren Moglichkeiten und
mit ihrem Wissensschatz umgehen.

Ansonsten hoffe ich Giber den blofsen Nutzen als Lehrbuch hinaus eine interessante

Lektiire geschrieben zu haben und bin dankbar fiir weitere Anregungen und eine weitere
Entwicklung zu diesem Thema.

Prof. Jorg U. Lensing
www.film-sound-design.de



Vorwort zur zweiten Auflage

Die zweite Auflage —knapp 18 Monate nach Erscheinen der Erstauflage —ist dankens-
werterweise dem Leserinteresse zu verdanken, andererseits aber auch dem Verlag, der
das vorliegende Buch in einer aufwandiger gestalteten Reihe Mediabooks ab 2008
verdffentlicht.

Diese schnelle Neuauflage erméglicht Korrekturen, sinnvollere Zuordnungen ver-
schiedener Themen in die vorhandene Kapitelstruktur und vor allem ein Reagieren auf
die schnelle technische, logistische, wie kiinstlerische Weiterentwicklung im Filmton.

Seit Erscheinen des Buches hat es interessanterweise auch in Deutschland mehrere
Konferenzen und Symposien zum Thema ,,Sounddesign/Soundtrack“ gegeben. Ich habe
versucht Fragestellungen und Losungsansatze aus diesen Diskursen mit in das Buch
einzuarbeiten.

Leider ist es auch in der Neuauflage nicht méglich die von mir gewiinschte DVD als
Beilage in das Buch zu integrieren. Einige der in diesem Buch erwahnten Kurzfilme sind
aktuell auf der DVD ,,Klangfilme* des FB Design der FH Dortmund erhaltlich und tiber
diesen bestellbar.

Von den im Kapitel 12 analysierten Filmen sind damit Nicht auszuschliefsen, dass er
tot ist iber diese DVD und Prosperos Books als VHS-Kaufcassette erhdltlich. Playtime ist
als Kauf DVD einzeln oder in der ,,Jacques Tati Collection® erhéltlich. Der iberaus wichti-
ge Kurzfilm Blight ist nur tiber die BBC Dokumentation ,,Sound on Film* als VHS-Video
bestellbar oder im Archiv der Kurzfilmtage Oberhausen einsehbar.

Die Beschaftigung mit dem Komplex ,,Designing movies for Sound“ in meiner Lehrta-
tigkeit, flihrt neben den Videos auf der DVD ,,Klangfilme“ zunehmend zu eigenen in sich
geschlossenen Kurzfilmen, welche von vorneherein audiovisuell konzipiert und in
Teamarbeit bis zum Authoring realisiert werden. Insofern bin ich optimistisch, dass es
schonin absehbarer Zeit zu einer interessanten Folge DVD der FH Dortmund kommen
wird.



Vorwort Appendix

Am Klang werden drei Eigenschaften erkannt: seine Héhe, Farbe und Stdrke. Gemessen
wurde er bisher nur in einer der drei Dimensionen, in denen er sich ausdehnt. In der, die wir
Tonhéhe nennen. Messungsversuche in den anderen Dimensionen wurden bisher kaum
unternommen, ihre Ergebnisse in ein System zu ordnen, noch gar nicht versucht. Die Bewer-
tung der Klangfarbe, der zweiten Dimension des Tons, befindet sich also in einem noch viel
unbebauteren, ungeordneten Zustand als die dsthetische Wertung dieser letztgenannten
Harmonien. Trotzdem wagt man unentwegt, die Kldnge blof3 nach dem Gefiihl aneinander-
zureihen und gegeniiberzustellen, und noch ist es nie jemanden eingefallen, hier von einer
Theorie zu fordern, dass sie die Gesetze, nach denen man das tun darf, feststelle. Man
vermag es eben vorldufig nicht. Und wie man sieht, geht es auch ohne das. Vielleicht wiir-
den wir noch genauer differenzieren, wenn Messungsversuche in dieser zweiten Dimension
bereits ein greifbares Resultat erzielt héitten. Vielleicht auch nicht. Jedenfalls aber wird
unsere Aufmerksamkeit auf die Klangfarben immer reger, die Mdglichkeit, sie zu beschrei-
ben und zu ordnen, immer néher geriickt. Damit wahrscheinlich auch einengende Theorien.
Vorldufig beurteilt das Gefiihl. Wie sich das zum Wesen des natiirlichen Klangs verhdilt,
wissen wir nicht, ahnen es vielleicht noch kaum, schreiben aber unbekiimmert Klangfarben-
folgen, die sich doch mit dem Schéonheitsgefiihl irgendwie auseinandersetzen. Welches
System liegt diesen Folgen zugrunde?

Ich kann den Unterschied zwischen Klangfarbe und Klanghdhe, wie er gewéhnlich ausge-
driickt wird, nicht so unbedingt zugeben. Ich finde, der Ton macht sich bemerkbar durch die
Klangfarbe, deren eine Dimension die Tonhdhe ist. Die Klangfarbe ist also das grof3e Gebiet,
ein Bezirk davon die Klanghdhe. Die Klanghéhe ist nichts anderes als Klangfarbe, gemes-
sen in einer Richtung. Ist es nun méglich, aus Klangfarben, die sich der Hohe nach unter-
scheiden, Gebilde entstehen zu lassen, die wir Melodien nennen, Folgen, deren Zusammen-
hang eine gedankendhnliche Wirkung hervorruft, dann muss es auch méglich sein, aus den
Klangfarben der anderen Dimension, aus dem was wir schlichtweg Klangfarbe nennen,
solche Folgen herzustellen, deren Beziehung untereinander mit einer Art Logik wirkt, ganz
dquivalent jener Logik, die uns bei der Melodie der KlanghGhen geniigt. Das scheint eine
Zukunftsphantasie und ist es wahrscheinlich auch. Aber eine, von der ich fest glaube, dass
sie sich verwirklichen wird. Von der ich fest glaube, dass sie die sinnlichen, geistigen und
seelischen Gendiisse, die die Kunst bietet, in unerhérter Weise zu steigern imstande ist. Von
derich fest glaube, dass sie jenem von uns ndherbringen wird, was Trdume uns vorspie-
geln; dass sie unsere Beziehung zu dem, was uns heute unbelebt erscheint, erweitern wird,
indem wir dem Leben von unserem Leben geben, das nur durch die geringe Verbindung, die
wir mit ihm haben, vorldufig fiir uns tot ist.

Klangfarbenmelodien! Welche feinen Sinne, die hier unterscheiden, welcher
hochentwickelte Geist, der an so subtilen Dingen Vergniigen finden mag!

Wer wagt hier Theorie zu fordern!
ARNOLD SCHONBERG, HARMONIELEHRE - 1911/1921



